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Vorwort. 


Die nachfolgenden Seiten umfassen ein Kapitel der Musik- 
geschichte, dem bisher nur geringe Beachtung zuteil geworden ist, 
trotzdem das Gebiet einen weiteren Kreis: nicht nur die Musikhistori- 
ker, sondern auch die Philologen in gleichem Maße interessiert. Der 

‚ Natur des Gegenstandes entsprechend ist denn auch von beiden 
4 Seiten die Arbeit in Angriff genommen worden. Zunächst waren 
„es Philologen von gutem Ruf wie Fr. Michel, Ferd. Wolf, L6on 
„ Gautier, Gaston Paris, in neuerer Zeit H. Suchier und E. Langlois, 
- die sich der Frage gewidmet haben; dann erörterten vom Stand- 
“+ punkt der Musikwissenschaft aus Hugo Riemann, J.-B. Beck und 
@. Schläger das Problem mehr oder weniger. 
” Wenn diese Untersuchungen bisher zu keinem eigentlich 
“ abschließenden Ergebnis geführt haben, so mag der Hauptgrund 
dafür wohl in dem gegenseitigen „Aneinandervorbeiarbeiten“ zu 
suchen sein; aber auch in dem leider oft großen Mangel an Ver- 
ständnis und wohl auch an Interesse von seiten der Philologen 
musikalischen Dingen gegenüber einerseits, andererseits gewiß 
‚auch darin, daß die Musikwissenschaft noch verhältnismäßig jung 
-ist. Wenn aber die Dinge in neuerer Zeit noch nicht wesent- 
: lich besser liegen als vor etwa 25 Jahren, so kann nicht geleugnet 
N werden, .daß die Musikwissenschaft zum großen Teil selbst schuld 
>. daran ist; denn wie kann der sog. „Übertragungsstreit“, der bei 
-_ jeder Gelegenheit — oft ohne jeden Grund — vom Zaune ge- 


= brochen wurde, der ewige Kampfruf: Hie Riemann! Hie Beck! 


X wie konnte die sich daraus ergebende Unsicherheit in den ele- 
.ımentarsten Dingen, die auf merkwürdige Abwege geführt hat 
N (vgl. meine Ausführungen „Zur Rhythmik des altprovenzalischen 
:und altfranzösischen Liedverses“ in der „Zeitschrift für fran- 
\ zösische Sprache und Litteratur“ Bd. 46, (1922) 8.205— 226), die 


: Philologen auch verlocken, sich auf ein so unsicheres Gebiet zu 
Fee 1 * 
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begeben? Man begnügte sich deshalb mit dem Text; und wenn 
auch gelegentlich Melodien mitgeteilt wurden, dann übernahm 
man sie kritiklos wie und wo man sie vorfand (vgl. Lommatzsch, 
Provenzalisches Liederbuch, Berlin (1917), Einl. S. XII— XIH 
und 8. 417 — 457). 

Heute können wir mit gutem Gewissen die „modale Inter- 
pretation“ als Grundlage der Übertragung altprovenzalischer und 
altfranzösischer mittelalterlicher Monodien ansehen, so daß ein 
intensiveres Interesse auch der Philologen an der alten Musik 
mit der Zeit wohl erhofft werden kann. 

Wenn die Resultate der vorliegenden Untersuchung in 
dem einen oder anderen Punkte vielleicht noch keine endgül- 
tigen sind, so liegt dies z. T. in der spärlichen Überlieferung 
der Tatsachen, bei deren Einordnen in einen logischen Zusammen- 
hang man eben Hypothesen nicht umgehen kann. 

Ich spreche auch an dieser Stelle wieder Herrn Prof. 
Ludwig für seine Mitteilungen aus seinem reichen Handschriften- 
material und mannigfachen Anregungen meinen herzlichen 
Dank aus. 


Frankfurt a.M., im Mai 1923. 


F. Gennrich. 
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Und als das Rolandlied wie ein Sturm erscholl, 
Da wallete manch’ Panier, manch’ Herze schwoll, 
Da brannten die Ritter und Mannen von hohem Mut... 


so schildert uns Uhland in beredten Worten die Begeisterung, 
die Taillefer durch den Gesang des Rolandsliedes im Heere der 
Normannen vor der Schlacht von Hastings hervorrief; und diese 
Schilderung ist nicht etwa eine dichterische Erfindung Uhlands, 
sondern beruht auf der bekannten Stelle in Wace’s Roman de Rou!): 
V. 8035 Taillefer qui mult bien chantout 

Sor un cheval qui tost alout 

Devant le duc alout chantant 

De Karlemaigne e de Rolant 

E d’Oliver e des vassals 

Qui morurent en Roncevals. 
Zweifelsohne kann sich diese Stelle bei Wace nur auf das 
Rolandslied oder aber auf eine ältere Fassung der uns heute als 
„Chanson de Roland“ bekannten Dichtung beziehen. 

Gesungen also wurde diese Chanson de geste, deren älteste 
Überlieferung, die der Hs. Oxford, Bodleiana, Digby 23, 4002 Verse 
zählt, die sich auf 293 ungleichlange, assonierende Abschnitte, 
sogen. Laissen, verteilen. 

Infolge der ungleichen Längen der Laissen kann keine ein- 
fache Wiederholung einer Laissenmelodie für alle Laissen der 
Chanson de geste stattgefunden haben. Deshalb muß der Umfang 
des Epos in uns die Vorstellung einer ganz gewaltigen Kom- 
position erwecken, einer Komposition, die unsere längsten Musik- 
dramen und ÖOratorien in den Schatten gestellt hätte. 

Und doch ist in keiner der vielen Hss., die uns das Rolands- 
lied überliefern, bisher auch nur die Spur einer Notation ent- 
deckt worden, während doch die mittelalterlichen Schreiber, vor 
allem die Frankreichs, eine reiche Fülle von Kompositionen 


1) H. Andresen, Maistroe Wace’s Roman de Rou, Heilbronn (1879) S. 348, 


Digitized by (SON gle 





6 


überliefert haben, darunter zum Teil auch sehr umfangreiche 
weltliche: große Liederbücher, lange Motettensammlungen — von 
kirchlichen Werken ganz zu schweigen —, so daß ein Zweifel 
an dem wirklichen Vorhandensein von komponierten Chansons 
de geste berechtigt erscheinen könnte. 

Es wäre dann allerdings recht merkwürdig, daß die Fran- 
zosen ihre Epen als „Chansons“ bezeichnet haben, wenn diese 
nicht auch gesungen worden wären; braucht man die Begriffe 
doch gewöhnlich in ihrer rechten Bedeutung, zumal wenn, wie 
in diesem Fall, den Franzosen eine Menge zutreffender Be- 
nennungen zu (tebote gestanden hätten. 

Es lassen sich denn auch noch eine Reihe anderer Belege 
nachweisen, aus denen mit Sicherheit hervorgeht, daß die Chan- 
sons de geste gesungen wurden. Gaston Paris!) macht auf zwei 
Stellen aufmerksam, und zwar auf eine Stelle in der Moniage 
Guillaume, wo es heißt: 

Dist l!’uns a l’autre: „J’ai oi un jogler. 

Oics com cante de Guillaume au cort nos.“ ?) 
und eine im Aubery le Bourguignon. In letzterem ist von dem 
Floovent, der stellenweise vorgesungen wird, die Rede. 

Bekannt ist, daß im Roman de la Rose ou de Guillaume 
de Dole, der um 1200 entstand, lyrische Stücke in den Text 
eingeflochten sind; aber der Roman ist uns nicht minder wert- 
voll als Zeuge für den musikalischen Vortrag der epischen Kunst, 
der.Chansons de geste. In V.1330ff. heißt es nämlich: 

Cel jor fesoit chanter la suer 

A un jogleor mout apert, 

Qui chante ces[t] vers de Gerbert: 
Des que Fromonz au veneor tenga, 
Li [bons] prevoz, qui trestout escouta, 
Tant atendi que la noise abessa ..... °) 

Es folgen hier. 32 Zeilen einer Laisse des Epos Girbert de 
Mes, das dem Lothringerzyklus angehört.) In der einzigen 


1) Gaston Paris, L’Histoire de la Littörature francaise au moyen äge, 
Paris? (1890) S. 38. 

2) Vgl. Abh. der bayr. Ak., I. Cl., VI. Bd., III. Abt. S. 587 ff. 

3) Ausgabe von Servois, Le Roman de la Rose ou de Guillaume de 
Dole, gedr. in Societö des anciens textes frangais, Paris (1993) S. Alf. 

4) Vgl.dieBibliographiein Nyrop, Storia dell’ epopeafrancese Torino (1888). 
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Handschrift, die den Roman überliefert, fehlt leider die Notation, 
so daß wir. uns mit der Feststellung begnügen müssen, daß der 
Girbert de Mes gesungen vorgetragen wurde. 

Auch noch im Veilchenroman, der im Jahre 1225 entstand, 
läßt Gerbert von Montreuil den Helden des Romans, Gerard, in 
Metz Teile aus dem Aliscan singend vortragen. In Vers 1462 ff. 
heißt es dort: 

Lors commencha si com moi semble 
con chil qui molt estoit senes 
.i: ver de Guillaume au court nös 
a clere vois et a douch son: 
Grant fu la cort a la sale a Laon; 
mult ot as tables oiseax et venoison . . .!) 

Es folgen hier 25 Zeilen einer Laisse (im Roman selbst ver 
genannt) aus dem Aliscan?) und zwar V. 3036— 3059. Leider 
überliefert keine der Hss. des Veilchenromans die Notation weder 
zu den zahlreichen in ihn eingestreuten Chansonstrophen, noch 
zu den Refrains, noch zu der Laisse aus dem Aliscan. 

Auch Jehan Bodel}) spricht in seiner „Chanson des Saisnes“ I4: 

Ja nuls vilains jugleres de ceste ne se vant, 

Quar il n’an sauroit dire ne les vers ne le chant‘) 
davon, daß Wort und Weise seinen Rivalen nicht zu Gebote 
stünden. Einige Verse weiter erwähnt er wieder, nachdem die 
Rede von Karl dem Großen gewesen ist, II, ı7: 

Ci naist de la changon et racine et tuiax 

Dont li chanz et li dix est mirable et biax. 
und weiter IV,40 spricht er von seiner Changon de Saisnes: 

Or commance chancons molt bone a anforcier 

Qui bien an set les vers et le chant desrainier. 
Aus diesen Stellen geht ohne Zweifel hervor, daß Bodels Epos 
gesungen wurde. 


1) Ausgabe von Fr. Michel, Le Roman de la violette ou de Gerard de 
Nevers par Gibert de Montreuil, Paris (1834) S. 72. 

2) Ausgabe von Guessard, Les anciens poötes de la France. Aliscans 
Bd. X, Paris (1870) 8. 92£. 

3) G. Paris, L’Hist. de la Litt. fr. S. 39. 

4) Fr. Michel, La Chanson des Saxons par Jean Bodel, Paris (1839) 
Ba.I Ss, 1ff, 


sitze, GOOgIE 





Weiter begegnet uns in der bekannten Satyre Rayn. 630 
Arras est escole de tous biens entendre!) eine Stelle in V. 16f., 
die lautet: 

Diex a fait mander Robert de la Pierre, 
Car dou vieil Fromont seut il la maniere ... 


G. Paris, Suchier und Langlois wollen in dem viel Fromont eine 
Anspielung auf die Geste des Lorrains erblicken. In der Tat 
legt auch eine Stelle in dem Jourdain de Blaives?) 

V. 1126 ui mais orrez de Fromont et de Charles 
womit allerdings auch nur auf Epenpersonen verwiesen worden 
sein mag, diese Vermutung recht nahe. Die Herausgeber des 
Gedichtes, Jeanroy und Guy, sind jedoch anderer Ansicht.°®) Für 
sie ist der zieel Fromont ein Dichter, der zur Zeit der Abfassung 
des Gedichtes Rayn. 630 bereits einige Zeit tot war, dessen 
„maniere“, d.h. dessen Methode Robert de le Piere ererbt hätte. 
Guesnon®) glaubt sogar in diesem Fromont den „ancien chapelain 
de l’öv&que Raoul“ von Arras wiedererkennen zu können. 

Die verschiedensten Ansichten sind also über diese Stelle 
vorgebracht worden. Nun bedeutet „maniere“ wohl „Art und 
Weise“, aber auch soviel wie Melodie z.B. im Cl&omadös V. 5529, 
wo ein Rondeautext ä la maniere de vireli, d.h. auf die Melodie 
eines Vireli gesungen wurde. Auch im vorliegenden Fall ist 
diese Bedeutung nicht ausgeschlossen. 

Weiter ist uns ein Fromont als Dichter überhaupt nicht 
bekannt geworden, aber andererseits ist uns ebensowenig eine 
Chanson de geste des Namens überliefert. Aber wie im Veilchen- 
roman un ver de Guillaume au court nes vorgetragen wird, der 
sich als aus dem Aliscan stammend herausgestellt hat, und nicht 
aus einer Chanson de Guillaume au court nis; wie Wace im 
Roman de Rou nicht etwa das Rolandslied mit Namen nennt, 
sondern nur die Namen der Haupthelden der Chanson de Roland, 
so kann auch der wel Fromont eine Epenfigur aus einem Epos, 


1) Jeanroy et Guy, Chansons et Dits artesiens du XIII® siecle; Bor- 
deaux (1898) S. 33. 

2) Ausgabe von Hofmann, Amis et Amiles und Jourdain de Blaives. 
Erlangen? (1882). 

3) Jeanroy et Guy, 1. c. S. 129. 

4) Guesnon, im Moyen äge XII. (1899) S. 250, 
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das nicht nach ihr benannt ist, sein, zumal im Jourdain de Blaives 
auch von einem Fromont in gleicher Bedeutung die Rede ist. 

Immerhin ist bis jetzt die Meinung, daß in diesem werd 
Fromont eine Anspielung auf eine Chanson de geste gemacht 
wird, nicht schlagend widerlegt, wenn auch die Frage nach der 
Bedeutung der Stelle in diesem Sinn nicht restlos entschieden ist. 

Ähnlich strittig ist eine Stelle in dem provenzalischen Ge- 
dicht Lo Garlambey von Raimbaut de Vaqueiras!), wo der An- 
fang lautet: 

El so que plus m’agensa de Monrabey 

vos diray com comensa un ric tornay. 
Monrabey ist ein Personenname, der im Epos Girard de Rossilon 
vorkommt, und so vermutet Bartsch?) unter der von Raimbaut 
erwähnten Melodie die des Girard de Rossillon. Aber schon 
Raynauard liest de mon rabey = de mon reböbe, d.h. meiner Geige), 
eine Lesart, der sich auch Appel und Langlois‘) anschließen. 

Selbst wenn die beiden letzten Stellen als unentschieden 
ausgeschaltet werden, bleiben noch so wichtige Belege dafür, 
daß die Chansons de geste gesungen vorgetragen wurden, übrig, 
daß diese Tatsache nicht mehr bestritten werden kann. 

Doch besitzen wir noch weit wertvollere Zeugnisse dafür: 
es sind uns nämlich Stücke überliefert, die sich selbst als sogen. 
Contrafacta von Chanson de geste-Melodien ausgeben. 

Suchier5) weist auf ein prov. Contrafactum hin: Guiraut 
de Luc sagt in seinem Sirventes Ges si tot m’ai ma voluntat 
felona [Bartsch, Grundriß 245, 1], daß er das Gedicht el son Beves 
d’Antona gedichtet habe. Die Stelle lautet: 


Ges si tot m’ai ma voluntat felona 
Nom lais non chant el son Boves d’Antona. 


1) Ausgabe Appel, Provenzalische Inedita, Leipzig (1892) S. 268. 

2) Diez, Poesie der Troubadours, 2. Aufl., besorgt von K. Bartsch, 
Leipzig (1883) S. 76 Anm. 5. 

3) Das gewöhnlich unter dem Namen rebece bekannte mittelalterliche 
Streichinstrument, das gewöhnlich drei Seiten hatte, war eines der Haupt- 
instrumente der Troubadours und Trouveres, vgl. auch C. Sachs, Handbuch 
der Musikinstrumentenkunde, Leipzig (1920) S. 165ff. 

4) Langlois, in Zs. r. Phil. 34 (1910) S. 349 Anm. 2. 

5) Suchier, in Zs. r. Phil 19 (1895) S. 370 nach Chabaneau, Biographies 
des Troubadours; Toulouse (1885) S. 188, 
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Es kann nur der frz. Beuve de Hanstone gemeint sein, der 
in zehnsilbigen (vier und sechs Silben) Laissen, also im selben 
Versmaß wie das provenzalische Gedicht, geschrieben ist. 

Als weiteres Contrafactum!) kommt der Sermo des Kata- 
lanen Ramon Muntaner aus dem Jahre 1323 in Betracht, der das 
272. Kapitel seiner Chronik bildet und folgendermaßen beginnt): 

En non d’aycell ver Deus qui fe el cel el thro, 

en so Gui de Nantull faray un bel sermo. 
ös kann sich in diesem Gi de Nantull nur um die altfranzösische 
Chanson de geste von Gui de Nantueil®) handeln, die in der 
Tat in Alexandriner-Laissen wie der sermo gedichtet ist. 

Leider ist von diesen Contrafacta auch keine Notation er- 
halten, so daß wir zwar zwei wertvolle Zeugnisse für vorhanden 
gewesene Chanson de geste-Melodien besitzen, doch der Frage 
der Beschaffenheit der Melodien nicht näher gekommen sind. 

So bedauerlich das Fehlen der Melodien zu bekannten afrz. 
Chansons de geste ist, so erfreulich ist der Umstand, daß uns 
dennoch Melodien erhalten sind, die einen sicheren Schluß auf 
die Art und Weise des musikalischen Vortrages der Chansons 
de geste gestatten. 

Zunächst wird von Adam de la Halle in seinem Jeu de 
Robin et de Marion!) als V. 823 eine mit Notation versehene 
zehnsilbige Zeile mitgeteilt, die sich als V. 521 einer Dichtung 
über Audigier) herausgestellt hat. Nun ist dieser Audigier zwar 
eine recht zotenhafte Parodie, aber die Dichtung bewegt sich 
vollkommen in den Bahnen der Chansons de geste. 

Die Zeile ist in den beiden erhaltenen Uss. des Jeu de Robin 
et Marion verschieden überliefert. In Hs. Paris, Bibl. nat. fr. 
25566 lautet sie nach de Coussemaker: 





1) Vgl. Suchier, Zs. r. Phil, 19 (1895) S. 371 nach Chabaneau, Biographies 
S. 183; vgl. auch Romania X (1881) S. 440. 

2) Revue des langues romanes XVI (1879) S. 223. 

3) Ausgabe von P. Meyer, Gui de Nauteuil, Paris (1861). 

4) de Coussemaker, Oeuvres complötes d’Adam de la Halle, Paris (1892) 
S. 409; Rambeau, die Adam de la Hale zugeschriebenen Dramen; gedruckt in 
Ausgaben und Abhandlungen, Nr. 58, Marburg (1886). 

5) gedruckt bei Barbazan et M6on, Fabliaux et contes, Paris (1808) 
S, 217 bis 233. 
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Au - di - gier, dist Raim - ber - ge, bou - se vous di. 


In der Hs. Aix en Provence, Bibl. Möjanes 572 (499) lautet die 
Zeile nach einer Mitteilung von Herrn Prof. Ludwig: 


Au - di - gier, dist Raim - ber - ge, bou - se vous di. 


Auffällig bei diesen beiden Überlieferungen, die in den 
Tönen vollkommen übereinstimmen, ist die Verschiedenheit der 
Verteilung der longae und breves auf die Melodie. Die vier 
letzten Noten stimmen in beiden Überlieferungen überein, ebenso 
die zweite bis vierte des Anfangs. Beide Hss. überliefern mensural, 
also kann über die Übertragung kein Zweifel herrschen. Die 


Pariser Hs. lautet: 
er 


Au-di-gier, dit Raim-ber - ge, bou-se vous di. 








und Aix ist wörtlich zu übertragen: 





Bat -1 3 














Au-di-gier, dist Raim - ber-ge, bou-se vous di. 


Die Übertragung befriedigt weder bei der einen noch bei 
der anderen Überlieferung, so daß in beiden Überlieferungen 
eine Ungenauigkeit angenommen werden muß. Die Pariser Hs. 
überliefert im dritten Modus, in dem zweierlei ungewöhnlich ist, 
nämlich die Behandlung der weiblichen Zäsur bei Raimberge 
einerseits und andererseits die Zerlegung der zweiten Takthälfte 
des vorletzten Taktes in drei Dbreves, bei denen es nahe liegt, 
da sie genau mit den Anfangstönen übereinstimmen, doch auch 
wie diese behandelt zu werden. Es liegt hier eine der typischen 


1) Faksimile bei Suchier u. Birch Hirschfeld, Frz, Litteraturgeschichte 
Seite 22, 
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Wiederholungen in der Melodiebildung vor, auf die ich schon 
ausführlich an anderen Orten hingewiesen habe. 


In der Lesart von Aix muß auch ein Fehler in der Notation 
über Raimberge vorhanden sein, denn auch in dieser Über- 
lieferung fällt die Behandlung der weiblichen Zäsur auf. Wollte 
man dagegen eine gleiche Übertragung des Anfanges und Endes 
anstreben, dann ließen sich die Notenwerte nicht in den Takt 
einordnen, sondern man müßte einen Taktwechsel annehmen. 


Wie ist nun diese Tonreihe zu interpretieren? Beide Hss. 
überliefern den Schluß ganz übereinstimmend, es liegt also kein 
Grund vor, in der Pariser Hs. eine fehlerhafte Lesung zu sehen, 
trotzdem diese Lesart nicht recht in den dritten Modus hinein- 
paßt. Der Anfang von Aix stimmt im großen Ganzen auch mit 
der Pariser Fassung bis auf die erste Note, die hier eine longa, 
dort eine brevis ist, überein. Wenn man nun die wohl beab- 
sichtigte Gleichheit des Anfangs: Audigier dist (als vert) und 
bouse vous di (als clos) in Betracht zieht, dann neigt man dazu, 
der Lesung Aix den Vorzug vor der Pariser zu geben; damit wäre 
der erste Modus der Hs. Aix dem dritten Modus der Pariser Hs. 
vorzuziehen. 


Größere Schwierigkeiten bietet die Notation über Raimberge, 
denn in beiden Fassungen läßt sich die Überlieferung nicht mit 
der weiblichen Zäsur in Einklang bringen; es verlangt die Silbe 
-ber- unbedingt auch musikalisch eine gedehnte Schwerpunkts- 
note, und die ist in keiner von beiden Fassungen ausgesprochen 
vorhanden. Beide Fassungen behandeln den Zehnsilbner mit 
epischer Zäsur eigentlich als Elfsilbner. 

In der Fassung Aix kommen wir mit einer einfachen Emen- 
dation aus: es ist mm w statt m m m über Raimberge zu lesen, 
und die Übertragung lautet: 

















REEEEEESSES-BSS=SE 


Au-di-gier, dist Raim-ber-ge, bou - se vous di. 


oder mit Dehnung des Zäsurtaktes: 


... 


Raimberge 


nalen: 
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— darauf scheint auch die Pariser Fassung hinzudeuten — und 


es wäre zu übertragen: 


Au-di-gier, dist Raim-ber - ge, bou-se vous di. 











Diese Übertragung würde auch den Grundsätzen der „modalen 
Interpretation“ entsprechen.) 

“ Riemann?) hat in seinem „Handbuch der Musikgeschichte“ 
eine andere Übertragung gegeben, die seinen Grundsätzen folgt 
und die „künstliche Tripelmessung“ verschwinden läßt, ohne aber 
den gegebenen Verhältnissen Rechnung zu tragen. Schläger°) 
schließt sich Riemann an und verknüpft mit der Besprechung 
des Verses eine Kritik der „modalen Übertragungsweise“, die 
die Grundsätze der „modalen Interpretation“ vollkommen ver- 
kennt, denn eine Übertragung im dritten Modus: 





Au-di-gier, dist Raim-ber-ge, bou-se vous di. 


ist ebensowenig modal denkbar. Auch für die modale Inter- 
pretation ist die Übereinstimmung des Rhythmus in Text und 
Musik ebenso ein fundamentaler Grundsatz, wie er es für Riemann 
ist. Reim und Zäsursilbe (d.h. die vollwertige Silbe, nach der 
die Zäsur steht) fallen in der „modalen Interpretation“ immer 
auf die relativ schwerste Zeit; es ist also ein 


dist Raim-ber-ge, 


wobei -ber-, die Zäsursilbe, auf einen leichten Taktteil fällt, 
nicht möglich. 


1) Andere Übertragungen finden sich noch bei de Coussemaker, Adam de 
la Halle, S. 409; Tiersot, Histoire de la chanson populaire en France, Paris 
(1889) 8. 406; Schläger, Über Musik und Strophenbau der frz. Romanzen, 
Halle (1900) Anhang XIX; Suchier u. Birch Hischfeld, Französische Litteratur- 
geschichte S. 22. 

2) Riemann, Handbuch der Musikgeschichte I, 2, Leipzig? (1920) S. 283. 

3) Schläger, Zur Rlıythmik des altfranzösischen epischen Verses in Zs. 
r. Phil. 35 (1911) S. 364 — 375. 





Tim 


u #7 
sw ;vm 


Dar Trr 


“ng Beer euWee Ten 





Sy Goc gle UNIVERSITY OF 


14 


Deshalb ist der Einwand Schlägers hinfällig: „Die epische 
Zäsur bleibt für Beck ein Stein des Anstoßes, er hat für sie und 
den deutlichen Sinnesabschnitt, der fast immer damit verbunden 
ist, keinen Platz, seine Gliederung paßt recht eigentlich nur auf 
die jüngeren Verse mit verwischtem Einschnitt, so daß wir ganz 
von selbst auf eine Weiterentwicklung an der Hand der immer 
selbständiger auftretenden Musik gewiesen werden; bei Riemann 
dagegen tritt sie in ihrer vollen Bedeutung gemäß hervor. Die 
Audigierzeile beweist es.“!) 

Die Übertragung der Audigierzeile durch Schläger kann nur 
einer mißverstandenen Auffassung der „modalen Interpretation“ 
entsprungen sein, denn auch Beck hätte die Zeile wohl nie im 
Sinne Schlägers übertragen. Selbstverständlich wird jede ernst 
zu nehmende Übertragungsmethode die Bedeutung der Zäsur zu 
würdigen haben, was aber bei weitem nicht die größten Schwierig- 
keiten des Übertragens ausmacht. 

Wir wissen nun allerdings, wie die Melodie eines einzelnen 
Verses einer Chanson de geste gelautet hat, aber über die weiteren 
Verse erfahren wir aus dieser Stelle nichts. Man könnte sogar 
geneigt sein, ihre Autentizität etwas anzuzweifeln, wozu freilich 
nur der Umstand berechtigt, daß die Hs., die den Audigier über- 
liefert, die Melodie selbst nicht mitteilt. 

In dieser Hinsicht ist eine andere Melodiezeile von Wichtig- 
keit, die mit der Dichtung zusammen überliefert ist. Langlois?) 
hat siein der Hs. London, British Museum, Roy. 20 A. XVLU £ol.177r® 
am Ende einer unbenannten Dichtung in zwölfsilbigen auf -?n 
assonierenden Versen — 50 an der Zahl — gefunden und mit- 
geteilt. Die Dichtung selbst, die man mit Langlois wohl Bataille 
d’Annezin®) nennen kann, ist an und für sich schon länger be- 
kannt gewesen, aber niemand hatte bisher der anı Ende derselben 
stehenden Notation Beachtung geschenkt. 


1) Schläger, Zur Rhytbmik usw., S. 370. 

2) Langlois in Zs. r. Phil. 34 (1910) S. 349—351. 

3) Gröber, Grundriß II, 1, S. 705 schreibt: Auf die Schlacht von Bovinnes 
(1214) und die Rettung des Königs Johann ohne Land durch den Legaten 
Cousson geht vielleicht zurück die Verhöhnungder Vorbereitungen zu einer Schlacht 
zwischen Asiaten, Südeuropäern und Bewohnern der englischen Besitzungen 
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Die Notation lautet nach einer Mitteilung von Herrn Prof. 
Ludwig wie folgt: . y 


ın ın ın ın ın ın ıD 


Diese Überlieferung ist einigermaßen seltsam insofern, als die 
Textunterlage nur in einer siebenmaligen Wiederholung der Silbe 
-in besteht. Die Notation trägt das Gepräge der Quadratnotation 
sine litera, wie sie bei der Notierung der Organumdupla üblich 
ist. Dementsprechend müßte auch die Übertragung lauten: 


BEEiEHSrFe ee 
Erwägen wir, daß die unter die Ligaturen und Konjunkturen 
untergesetzten In-Silben je einen modalen Takt im Werte von 














Enge | s 
re zusammenfassen sollen, dann kommen wir zu folgender 


Übertragung: 








Schläger?) ist zu einer anderen Übertragung gekommen; 
er faßt die über eine In-Silbe übergeschriebenen Noten zu Gruppen 
von gleichen Zeitwerten zusammen. Die Übertragung lautet 
deshalb bei ihm: 





in Frankreich einerseits und den Afrikanern, Slaven, Deutschen und Nord- 
franzosen andererseits, die, im Begriff loszuschlagen, durch das Auftreten 
eines Pilgers daran gehindert werden, der durch eine Kanne Wein den Frie- 
den unter den Streitenden wiederherstellt. 

1) Die Notation ist ungenau von Langlois 1. c. S. 351 mitgeteilt. 

2) Schläger, Zur Rhythmik usw., S. 365 ff. 

3) Die Verschiedenheit der Tonhöhen rührt natürlich von der Ungenauig- 


keit der von Langlois mitgeteilten Originalnotation her. 
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Diese Übertragung nimmt auf die Gepflogenheiten der Quadrat- 
notation keinerlei Rücksicht, sie muß also mehr oder weniger 
als rein willkürliche Übertragung angesehen werden. 

Welche Bewandtnis hat es aber mit der sonderbaren Noten- 
zeille? Da sie am Ende der Dichtung steht, keine Textunterlage, 
sondern nur ein siebenmal wiederholtes @” besitzt, hat Langlois 
die Ansicht ausgesprochen, daß es sich in der Notenzeile um 
ein Nachspiel gehandelt, welches der Jongleur auf seiner vielle 
gespielt hätte „en modulant en comique la syllabe in“, möglicher- 
weise auch um die Melodie des Verses selbst. 

Schläger weist ferner darauf hin, daß man doch eigentlich 
eine zwölfmalige Wiederholung der Silbe ‘2 erwarten müßte, 
wenn es sich wirklich um das musikalische Gewand der Vers- 
zeile handeln soll. 

So scheint die Notenzeile für ein wortloses Nachspiel im 
Rhythmus des Siebensilbners, für einen musikalischen Kurzzeilen- 
refrain zu sprechen. „Anderseits scheint gerade die abschließende 
Kurzzeile vorauszusetzen“, fährt Schläger fort, „daß auch die 
Langzeilen gesungen wurden. Das Verhältnis zwischen beiden 
läßt sich am ehesten so denken, daß die Kurzzeilen den musi- 
kalischen Verlauf der Langzeile in einer gewissen Zusammen- 
fassung wiedergab. Auf unsern Fall angewendet: wir dürfen in 
der überlieferten Musikzeile auch die Weise des Laissenverses 


AT IETT, EL 


a m ya Wa 





ee nn a 


Bi - voraussetzen, falls sie sich ohne Zwang dem Zwölfsilbner an- 

A bequemen läßt“. 

71 Ich möchte in dieser Notenzeile kein Nachspiel im Rhyth- 

: mus eines Siebensilbners erblicken, sondern die zu der Dichtung 

gehörende Melodie, bei der, wie schon erwähnt, die einzelnen 
untergesetzten Silben die modalen Takte angeben, in die nur 
der Text eingesetzt zu werden brauchte. Wir bekommen also 

| folgendes Bild: 











( 


— 
Thu-ma de Bail - loel fist ce bien pres de Se - clin. 


wobei der drittletzte und vorletzte Takt leicht geändert wurden. 
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Damit hätten wir wohl die Melodie einer Verszeile, aber 
für die weiteren Verszeilen und deren Melodie können wir hieraus 
noch keinen Schluß gewinnen, und es stünde schlecht mit unserer 
Kenntnis des musikalischen Vortrags der Chansons de geste, 
wenn wir die „Chantefable“ von Aucassin und Nicolete, die die 
gesungenen Teile mit Notation überliefert, nicht hätten. 

Bekanntlich wechseln im Aucassin und Nicolete Prosastücke 
mit Teilen in assonierenden Siebensilbnern ab. Die Hs. führt 
diese Teile mit der Rubrik: Or se cante ein, der dann die ersten 
beiden Verszeilen mit der zugehörigen Melodie in Quadratnotation 
folgen. Die übrigen Verse der Laisse haben keine Notation, 
wohl aber der jede Laisse abschließende Kurzvers.!) 

Wie aber wurden nun die übrigen ohne Notation über- 
lieferten Verszeilen gesungen? Riemann?) ist dieser Frage näher 
getreten; er nimmt an, „daß die erste (Melodienzeile) ausschließ- 
lich als Anfang jedes Gesanges auftritt, die zweite für alle weiter 
folgenden Zeilen unverändert beibehalten wird und nur die letzte 
Zeile wieder nach der ihr beigeschriebenen besonderen Melodie 
zu singen ist. Nur der Schlußgesang bringt gleich nach der 
zweiten Melodiezeile nochmals die erste, was schwerlich ein Ver- 
sehen ist, sondern hier sozusagen ein zweimaliges Anfangen 
bedeutet und dem Stück besonderen Nachdruck verleiht“. 

Die Schlußlaisse scheint mir jedoch eine andere Lösung wie 
die Riemanns wahrscheinlicher zu machen. Es ist nicht ein- 
zusehen, weshalb die letzte Laisse ein zweimaliges Anfangen 
erfordern soll. Wenn dies bei der letzten Laisse angenommen 
werden könnte, dann müßte folgerichtig für die 3. und 8. Laisse, - 
bei denen nur die erste und die letzte Melodiezeile überliefert 
ist, die Reduzierung der Laissenmelodie auf den Anfang und 
das Ende, ohne die mittlere Melodiezeile, zugestanden werden. 
Die Wiederholung des ersten Melodieabschnittes für den dritten 
Vers der letzten Laisse ist vielmehr ein untrügliches Zeichen 
dafür, daß die beiden Melodieabschnitte ein Ganzes bilden — als 
solches sind sie in der Hs. auch in der 5. Laisse vom Schreiber 


1) Vgl. die Faksimile- Ausgabe von Bourdillen, C'est d’Aucasin et de 
Nicolete, Oxford, Clarendon Press (1896). 
2) Riemann, Handbuch der Musikgeschichte I, 2, S. 237. 
Gennrich, Der musikalische Vortrag. 2 


20, Google 
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geschrieben — und als solches auch wiederholt wurden, daher 
die Wiederholung des ersten Melodieabschnittes in der letzten 
Laisse. Die mittelalterlichen Schreiber mußten auf den ihnen 
zur’ Verfügung stehenden Raum auf dem Pergamentblatt Rück- 
sicht nehmen. Sie paßten sich der zufällig sich ergebenden 
Situation an, daher fehlt z. B. die Notation zum letzten Vers in 
der 5. Laisse und bei der letzten konnte, ohne sich Gewissens- 
bisse zu machen, auch eine Zeile mehr mit Noten versehen 
werden. Riemanns Ansicht, daß die Wiederholung einer künst- 
lerischen Absicht entsprungen wäre, wird man deshalb ohne 
Weiteres nicht beitreten können. 

Der handschriftlichen Überlieferung nach verteilt sich der 
lLaissentext wie folgt auf die Melodie:!) 


See 


Qui vau-roit bons vers 0 - ir del de-port du duel cai -tif 
de deusbiax en-fans po - tis Ni-cho-lete et Au- cas-sins 
des grans pai-nes qu'il sou - fri et des prou -e - ces quilfist 
por sa-mie o le cler vis? Doxest li cans, biax li dis 

















et cor-tois et bien a - sis. Nushomn'estsi es- ba-his, 
tant do-lans ni en-tre - pris, de grantmal a- ma -la-dis, 
se il l'oit, ne soit ga - riss et de joi-e res- bau-dis 





h SS 
tant par est ri - ces. 


Diese Art der Textverteilung auf die Notation setzt freilich 
das Vorhandensein einer geraden Zahl von Kurzzeilen — bei 
Langzeilen fällt diese Einschränkung natürlich fort — für jede 
Laisse voraus. Nun sind aber eine ganze Reihe von Laissen im 


1) Der Text entstammt der Ausgabe von Suchier, Aucassin et Nicolette, 
Paderborn® (1903) S. 3. 

2) Beck, La Musique des Chansons de geste, gedruckt in den Comptes 
rendus de l’Acadömie des Inscriptions et Belles-Lettres, Paris (1911) S. 43, 
macht darauf aufmerksam, daß die zweite Hälfte der Tonreihe (also $) genau 
so in dem Lai Rayn. 635 eine Quarte höher vorkommt, dort lautet die Stelle: 
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Aucassin vorhanden, die eine ungerade Zahl von Kurzzeilen 
aufweisen. Die einfachste Erklärung wäre natürlich, ein Ver- 
sehen des Schreibers anzunehmen, ein vielleicht unbeabsichtigtes 
‘“ Auslassen einer Verszeile, vielleicht sogar ein unberechtigtes 
:.. Hinzufügen einer solchen. Texterweiterungen wie Textkürzungen 
sind ja im altfranzösischen Epos ganz alltägliche Erscheinungen. 


Et Doch wird in manchen Fällen eine Lücke oder Erweiterung 
7 . nicht festgestellt werden können, und es bleibt die Frage, wie 
. ».. mag sich der Sänger in diesem Fall geholfen haben. Da liegt 
© x vom musikalischen Standpunkt aus nahe, daß er die letzte Hälfte 
”. 2 der Melodie wiederholte, an die sich dann der Schluß ohne 
ER Schwierigkeit angeschlossen hat. Es entstand dadurch eine ge- 


a. 
>. 


wisse Refrainwirkung, die in vielen Fällen nicht nur einen bes- 
seren Abschluß bot, sondern in manchen wohl auch eine künst- 
‘ lerische Absicht verraten konnte. 
e Eine solche Laisse würde die folgende sein: 


a‘ 


ee aien w 


ar 





„Si-re rois de To-re - lo-re“, ce dist la be-le Ni-cho-le, 

„vos-tre gens me tient por fo-le! Quantmesdox a-mis m’a-co-le 
2. et il me sentgrasseet mo-le, dont sui jou a cele es-co-le 
bausne tres-ce ne ca - ro-le, har-pe, gi-gle ne vi-o-le 


ur 








ne de-duis de la nim-po-le n’i vau-roit mi - 0* 


Merkwürdigerweise stimmen die Melodien der beiden ange- 
führten Laissen vollkommen überein, und wenn wir die andern 
Laissen des Aucassin darauf hin untersuchen, dann finden wir 
für alle Verspaare ein und dieselbe Melodie. 

Die Langverse sämtlicher Laissen des Aucassin wurden also 

.» nach einer Melodie gesungen. Nun ist zwar der Aucassin keine 
': Chanson de geste, zeigt aber dasselbe Verfahren. Diese Ver- 
©. mutung wird zur Gewißheit durch die Ausführungen von Johannes 
 “ de Grocheo,t) der über die Chanson de geste sich wie folgt ausspricht: 


1) Joh. Wolf, Die Musiklshre des Johannes de Grocheo in Sammelbänden 


der I.M.G. Bd. I, 90f. und 94. 
2%* 
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„Cantum vero gestualem dieimus, in quo gesta heroum et 
antiquorum patrum opera recitantur, sicuti vita et martyria 
sanctorum et adversitates quas antiqui viri pro fide et veritale 
passi sunt, sicut vita beati Stephani protomartyris et historia 
regis Karoli. Cantus autem iste debet antiquis et civibus labo- 
rantibus et medioeribus ministrari, donec requiescunt ab opere 
consueto, ut auditis miseriis et calamitatibus aliorum suas faci- 
lius suslineant et quilibet opus suum alacrius aggrediatur. Et 
ideo iste cantus valel ad conservationem tolius civitatıs. 


Versus autem in cantu gestuali qui ex pluribus versiculis 
effieitur [in eodem sono] et in eadem consonantia dietaminis 
cadunt. In aliquo tamen cantu clauditur per versum ab alüs 
consonanlia discordantem, sicut in gesta quae dieitur de Girardo 
de Viana. 


Numerus autem versuum in canto gestuali non est deter- 
minaltus, sed secundum copiam materiae et voluntatem composi- 
toris ampliatur. 


Idem etiam cantus debet in omnibus versibus reilerari.“ 


Für unseren heutigen Geschmack ist dieses endlose Wieder- 
holen recht sonderbar, im Mittelalter dagegen eine, man könne 
wohl sagen, ganz selbstverständliche Forderung: ob Chanson de 
geste, ob Sequenz oder Lai, ob Rotrouange oder Rondeau — 
immer wieder ist die Art der Wiederholung derselben Melodie 
die Ursache der Entstehung eben dieser Formen. 


Gemildert wurde der Eindruck auch wohl dadurch, daß die 
Chansons de geste kaum von Anfang bis zum Ende in einer 
ununterbrochen fortlaufenden Aufführung vorgetragen worden 
sind, sondern wahrscheinlich nur in größeren oder kleineren 
Abschnitten; wenigstens spricht der Roman de la Violette von 
dem hintereinanderfolgenden Vortrag von nur vier Laissen [bei 
Gelegenheit der Erwähnung der bereits oben (S. 7) angeführten 
Stelle aus dem Aliscan] in V. 1431: 


Ensi lor dist vers dusch’a quatre 
Pour iaus solachier et esbatre.') 


1) Vgl. Ausgabe von Fr. Michel, S. 74. 
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Die Anfänge mancher Laissen scheinen auf eine solche 
Gepflogenheit hinzuweisen, bringen doch manche Laissen am 
Anfang offenbar zur Orientierung der Zuhörer, bei denen der 
Inhalt des Epos als bekannt vorausgesetzt wird, einen Vers aus 
der vorhergegangenen Laisse, der deutlich erkennen läßt, an 
welche Handlung oder Tatsache die neue Laisse anknüpft, oder sie 
beginnen mit einer kurzen Inhaltsangabe des Vorausgegangenen. 
Sollte man daraus nicht schließen, daß diese Stellen Abschnitte 
in dem Epos bedeuten, bei denen ein Teilvortrag angefangen hat? 


Es wird uns aber auch verständlich, weshalb keine Melo- 
dien zu den Chansons de geste überliefert sind, wenn wir in 
Erwägung ziehen, daß es sich hier um verhältnismäßig einfache 
und kurze Themen handelt, von denen man mit Recht voraus- 
setzen durfte, daß sie dem Jongleur, der ein ganzes Epos memo- 
rieren mußte, auch geläufig waren. Es war dies gewissermaßen 
Tradition: der Jongleur hörte und lernte das Epos eben nur mit 
dieser Melodie, die ihm auch noch einen andern, nicht zu unter- 
schätzenden Dienst leistete: sie unterstützte durch die ihr inne- 
wohnende Rhythmik sein Versgefühl, das ihm die Sicherheit des 
Vortrages verbürgte. Die Worte und Sätze mußten sich im 
Innern des Verses diesem Rhythmus unterordnen. 


Sind doch oft Melodie und Text so zu einer Einheit ver- 
wachsen, daß die Vorstellung des einen unwillkürlich die Vor- 
stellung des andern hervorruft. Wer Volkslieder aus dem Munde 
des Volkes gesammelt hat, weiß, daß den Text der Lieder an- 
zugeben vielen alten Leuten oft nur in Verbindung mit der zu- 
gehörigen Melodie möglich ist. 


So bildet die Melodie eben eine nicht zu unterschätzende 
Stütze des Gedächtnisses. 


Für den Schreiber der Hss. war die Melodie einerseits auch 
etwas so Selbstverständliches, daß er es für überflüssig hielt, 
dieselbe mitzuteilen, andererseits waren die meisten Hss. wohl 
schon zum Lesen — vielleicht auch zum Vorlesen — bestimmt 
(der Jongleur trug nicht aus einer Hs., sondern höchstens aus 
einer Pergamentrolle vor), welche deshalb die Notation ebenfalls 
nicht unbedingt zu enthalten brauchte, 
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Wir wüßten von der Melodie des Audigier nichts, wenn 
nicht zufällig ein Vers der Dichtung in Adam de la Halle’s Sing- 
spiel Robin et Marion geraten und so mit anderen Melodien 
überliefert worden wäre. Ein glücklicher Zufall hat uns die mit 
Notation versehene Fassung des Aucassin und Nicolette erhalten. 
Wer weiß, ob von den Chanson de geste-Melodien nicht mehr 
aufgezeichnet worden wäre, wenn es sich nicht um so einfache 
musikalische Sätze gehandelt hätte, sondern um komplizierte 
Kompositionen? 


Aber Joh. de Grocheo macht uns auch noch auf eine andere 
wichtige Erscheinung aufmerksam, wenn er in seinem Traktat 
fortfährt: In aliquo tamen cantu elauditur per versum ab als 
eonsonantia discordantem, sieut in gesta quae dieitur de Girardo 
de Niana.!) In der Tat zeigt die Chanson de geste von Girard 
de Viane am Ende der zehnsilbigen Laissen einen weiblichen 
sechssilbigen Abschlußvers, eine Erscheinung, die auch sonst 
häufig beobachtet werden kann.?) Dieselbe Erscheinung zeigen 
nun auch die Taaissen im Aucassin, die gewöhnlich mit einem 
weiblichen Viersilbner abschließen. Vielleicht gewährt uns die 
überlieferte Musik einen Einblick in das Wesen dieser Ab- 
schlüsse. 


1) Bei Wolf, Die Musiklehre des Joh. de Grocheo, S. 94, ist Girardo de 
Maria gelesen, welches ein offenkundiges Schreibversehen ist, vgl. den Vor- 
schlag von Rechnitz bei Beck, La Musiıue de Chansons de geste, gedruckt in 
Comptes rendus (le l’Acadömie (des Inseriptions et Belles-Lettres, Paris (1911), 
S. 40 Anm. 

2) Bei prov. Chansons de geste kommt die Chanson d’Antioche, die 
Histoire de la guerre de Navarre und die Chanson sur la croisade des Albigeois 
in Betracht. 

Gautier, Les öpopces francaise I? Paris (1878) S. 368 Anm. 2, gibt eine 
vollständige Liste der hier in Betracht kommenden altfranzösischen Epen; es sind: 

a) Zehnsilbner mit Sechssilbner- Abschluß: Girard de Viane, Aimerie 
de Narbonne, Guibert d’Andrenas, Prise de Cordres, Amis et Amiles und 
Jourdain de Blaives. 

b) Alexandriner Laissen mit Sechssilbner-Abschluß: Enfance Garin de 
Montglane, Garin de Montglane, Sitge de Barbastre, Bovon de Commareis, die 
späteren Bearbeitungen von Amis et Amiles und Jourdain de Blaives. 

c) Zehnsilbner, die nicht in allen Ilss. den Sechsilbner-Abschluß haben: 
Enfancos Vivien, Covenant Vivien, Aliscans, Bataille Loquifer, Moniage Renoart, 
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An Erklärungsversuchen hat es nicht gefehlt: Bartsch!) 
sieht in dem weiblichen Schluß des Verses die Absicht, einen 
“ möglichst feierlichen Abschluß zu gewinnen; P. Paris zieht die 
letzten Worte der Epistel und des Evangeliums in der Messe 
zum Vergleich heran; Gautier?) und auch Nordfelt®) stellen in 
dem Vorhandensein des Kurzverses ein Kriterium für das Alter 
£ der Chanson de geste fest. Während aber Nordfelt diesen 
“ -sechssilbigen Tiradenschlußvers als Merkmal geringeren Alters 
nachzuweisen versuchte, legte Ph. Aug. Becker?) überzeugend 
die ursprüngliche Ansicht dar, daß „das Vorhandensein dieses 
metrischen Zierrats ein unzweifelhaftes Kennzeichen ehrwürdigen 
Alters der betreffenden Epen“ sei. 

Alle diese Erklärungen heben wohl das eine oder andere Merk- 
mal heraus, geben aber über das Wesen der Erscheinung keinerlei 
‚Auskunft. In der Tat liegt der Grund für die Entstehung dieser 
kürzeren Abschlußverse nicht auf sprachlichem, sondern auf rein 
v musikalischem Gebiet. 

Oben haben wir festgestellt, daß für die ganze Chanson 
. de geste nur eine Melodiezeile in Betracht kommt, die für jede 
‘ Verszeile wiederholt wird. Dazu war eines erforderlich: die Be- 
.  ‚schaffenheit des Melodieschlusses mußte ein lückenloses Auf- 
-*ı mehmen des Melodieanfanges gewährleisten. Es durfte in dem 
“ Zuhörer nicht der Eindruck erweckt werden, als höre mit der 
Verszeile auch die Melodie auf. Man mußte also einen allzu- 
großen Sprung beim Übergang zur Wiederholung zu vermeiden 
suchen, und es war ferner nicht ratsam, auf dem Grundton der 
Tonart zu endigen, denn letzteres löst in dem Zuhörer in hohem 
Maße die Wirkung eines Abschlusses aus. 

‘Bei einfacher Wiederholung genügte oft schon die Diffe- 
renzierung des letzten Tones oder auch Taktes, der, wie in dem 
: _ Foulques de Candie und Moniage Guillaume. Vgl. auch die Zusammenstellung 
:_%. von Ph. Aug. Becker in Zs. r. Phil. 18 (1899) S. 112 und Nachtrag in Zs. r. 

“5 Phil. 19 (1895) 8. 151. 
: 1) K. Bartsch in Revue critique, Jahrg. I (1866) Bd. 2, 8. 411. 

2) L. Gautier, Les &popees frangaise I?, Paris (1878), S. 368. 

3) A. Nordfelt, Etudes sur la chanson des Enfances Vivien, Stockholm 
(1891), Diss. v. Upsala, vgl. Romania XXI (1893) S. 476. 

La 4) Ph. Aug. Becker, Der sechssilbige Tiradenschlußvers in altfranzösischen 
Ar Epen, gedr. in Zs. r. Phil, 18 (1894) S. 112— 123. 
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folgenden Beispiel deutlich erkennbar ist, in den Anfang der 
Tonreihe überleitet. 














@ IT 172771 
I HH 
es: . HH 
He, Dieus! che-le m'’a tra -i 
qui ma to-lu mon a - mi. 


Bei öfterer Wiederholung konnte diese kleine Differenzie- 
rung vielleicht nicht mehr genügen, und man dehnte sie, um 
einen wirkungsvolleren Abschluß zu erzielen, über mehrere der 
letzten Töne oder Takte aus, wie folgendes Beispiel zeigt: 


A-mours.ne se don-ne, mais e - le se vent 
il n’est nus qui soit a - mes, s'il n’a ar-gent. 














Man spricht in diesen Fällen von einem Halbschluß (vert) 
und einem Ganzschluß (clos). Diese Art des Abschlusses be- 
gegnet uns in den Stollen der Chansons, oft auch in Rondeaux, 
Virelais und Balladen. 

Bei sehr zahlreichen Wiederholungen ein und derselben 
Tonreihe konnte auch diese Art der Kadenzierung als nicht aus- 
reichend erscheinen, und man war genötigt, sich nach einem 
weiteren Ausweg umzusehen. Die Musik besitzt nun ein weiteres 
Hilfsmittel einen wirkungsvollen Abschluß herzustellen; es ist 
die cauda (gewöhnlich in der ital. Bezeichnung als coda bekannt). 
Diese Art des Abschlusses, besonders nach vielen Wiederholun- 
gen, ist nun recht alt. Wir finden in der Kirchenmusik des 
Mittelalters nicht selten ein Allelwia, ein Allelwia amen, im 
späteren Mittelalter ein o Maria, an das Ende einer Komposition 
angehängt. Als Beispiel soll das Ende der bekannten Sequenz 
Laetabundus nach einer Wiener Hs.!) angeführt werden: 


1) F. Wolf, Über die Lais usw. Heidelberg (1841) Notenbeilage II. 





















In - fe-lix, pro pe-ra: cre-de vel ve-te-ra; cur dam- 
Quem do-cet lit-te - ra na-tum con - si-te-ra: ip-sum 


na - be - ris, gens mi-se - ra 
ge - nu - it pu -er pe - ra, ad- le - un - ia 


Der Cauda-Charakter des Alleluia tritt hier ganz deutlich 
hervor: es sind nur Tonumspielungen der Finalis. Nun vergleiche 
man hiermit den Laissen- Abschluß im Aucassin: 





en ces - te can - bre vau - ti-oe u je 
Mais, par Diu le il M - ri-e Ion - ge- 





tri molt ma -le vi-e. 
ment ni se-rai pri-se se jel puis mi- 


Man kann sich des Eindruckes nicht erwehren, daß die 
beiden Abschlüsse viel Ähnlichkeit haben: hier ein stufenweises 
Emporsteigen bis zur Quint und eben solches Abfallen zur 
Finalis, dort ein etwas zögerndes Entfernen vom Grundton zu- 
nächst um einen Sekundenschritt, dann um eine Terz und wiederum 
die Rückkehr zur Finalis. 

Es wäre schließlich gar nicht ausgeschlossen, daß eine 
Alleluia-Cauda dem Komponisten des Aucassin vorgeschwebt, 
vielleicht daß er sogar eine solche genau übernommen hat, denn 
legen wir z. B. das Wort Alleluia dem Aucassin-Laissenabschluß 
unter, also: 
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dann gewinnt die Vermutung noch mehr an Wahrscheinlichkeit, 
zumal wenn man die eigentlich vollständige Unabhängigkeit dieser 
Tonreihe von der übrigen der Laisse ins Auge faßt. 


Der Einfluß der Kirchenmusik auf die Musikentwicklung 
war doch im Mittelalter ein ganz gewaltiger, ausschlaggebender 
in bezug auf Neuerungen, wobei keineswegs die weltliche Kunst 
als unbedeutend hingestellt werden soll. Gegenseitige Beein- 
flussung wird auf keinen Fall bestritten werden können. Des- 
halb ist wohl denkbar, daß ein Jongleur sich die wirksame Kaden- 
zierung, die nun einmal in der Alleluia-Cauda vorhanden war, 
zu Nutze gemacht hat. 


In dieser Ansicht wird man noch bestärkt, wenn man in 
der ältesten Überlieferung des Rolandsliedes, in der obenge- 
nannten Oxforder Hs. als Laissenabschluß die Vokale AOI 
wiederfindet. Es fehlt keineswegs an Erklärungsversuchen dieser 
sonderbaren Vokalzusammenstellung; Gautier!) stellt eine ganze 
Reihe solcher Versuche zusammen, von denen der von Fr. Michel, 
der AOI mit EVOVAE in Verbindung bringt und eine „Neume“* 
darin sehen will, wohl unbewußt dem Ziel am nächsten gekommen 
ist, trotz der abfälligen Beurteilung Gautier’s, der einen Refrain, 
wie er ähnlich in Rayn. 19?) und Rayn. 873) vorkommt, in den 
drei Vokalen zu erkennen glaubt. 


Auch F. Wolf*) hat den Erklärungsversuch von Fr. Michel 
aufgenommen und hat mit dem AOI auch Formen wie avoi bzw. 
avoy — welches sogar als romanischer Refrain in einem deut- 
schen Gedicht vorkommt: Avoy, avoy! alez avant (vgl. Soltau, 
Hundert historische deutsche Volkslieder, Leipzig [1836], S.41 bis 
42) — mit den bekannten Ausrufen in den Vaux de Vire des 
Olivier Basselin: Enne ovoy oder Enne hauvoy in Verbindung 


1) L. Gautier, Les öpopees franyaises, Bd. I?, Paris (1878), S. 368. 
2) Aeo 

Son frestel, son baston prent 

Aveo 

Chantoit et notoit: Le vois 

venir Emmelot parmi le vert bois. 
3) Et chantant un nouvel ton | Deureuleu de o a e | J’amerai. 
4) F. Wolf, Über die Lais usw, Heidelberg (1841) S. 189f, 
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gebracht. Alle diese Formen leitet er, und wohl mit Recht, von 
EVOVAE ab. Es ergäbe sich also folgende Reihe: 
EVOVAE 
Enne hau voy 
Enne o voy 


| a voy 
a voi 
a oi 


Es wäre also AOI mit dem Ende von EVOVAE identisch. 

Das EVOVAE ist die Aneinanderreihung der Vokale der 
beiden Worte saeculorum amen, den Endworten der sogen. kleinen 
Doxologie: Gloria patri et filio el spiritui sancto, sicut erat in 
principio et nunc et semper et in saecula saeculorum amen. Wel- 
che Bewandtnis hat es nun mit dieser kleinen Doxologie? 

Diese kleine Doxologie folgte beim Gottesdienst auf den 
Introitus oder auf die Antiphone, die beide nach dem Vortrag 
der kleinen Doxologie wiederholt wurden. Da die Finalis des 
saeculorum amen nicht immer eine gute Überleitung zu den 
Anfangstönen der folgenden Antiphonen usw., die natürlich tonal 
ganz verschieden anfangen konnten, ergab, so hatte man für 
dieses saeculorum amen verschiedene differentiae, d.h. auf ver- 
schiedene Töne ausgehende Schlüsse für die einzelnen Tonarten 
geschaffen.) 

Wenn man dieses saeculorum amen reich melismatisch aus- 
gestaltete, so folgte man hier der Gewohnheit, den Schluß einer 
längeren Tonreihe durch ein Melisma wirkungsvoll kadenzieren 
zu lassen. 

So erfüllte das saeculorum amen einen doppelten Zweck, ein- 
mal den, musikalisch zu dem folgenden überzuleiten, andererseits 
den, das Gloria patri... wirkungsvoll zum Abschluß zu bringen. 

Kehren wir nun wieder zu dem AOI des Oxforder Rolands- 
liedes zurück, so gewinnt die Vermutung Wolfs an Wahr- 
scheinlichkeit, wenn wir berücksichtigen, daß es bisher nicht 
gelungen ist, in dem rätselhaften AOI eine Wort- oder Verbal- 
form nachzuweisen, sondern daß man zu der Ansicht gelangt 
ist, es mit einer Abkürzung zu tun zu haben. 


1) Vgl. die Beispiele bei Riemann, Handbuch der Musikgeschichte L,2 8.72, 
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Nun ist diese Vokalzusammenstellung als Abkürzung in der 
lateinischen wie auch französischen Paläographie vollkommen un- 
bekannt. Wir müssen uns deshalb auf einem anderen Gebiete 
nach Analogem umsehen und finden, daß Vokalzusammenstellungen 
in der Vokalmusik keine ungewöhnlichen Erscheinungen sind, 
ist doch der Vokal der eigentliche Träger des Tones und damit 
der Melodie, im Gegensatz zum Konsonanten, der — selbst ton- 
los — als Träger der Töne einer Melodie mehr oder weniger 
belanglos ist. 

Wie das oben erwähnte EVOVAE die Abkürzung für sae- 
culorum amen in Musikhandschriften ist, so erscheint auch AEVIA 
in den Hss.!) gewöhnlich für Allelıia. Freilich handelt es sich 
hier zunächst nur un Schreiber-Abbreviationen, die auf diese 
Art ihre natürliche Erklärung finden. 

Auch die in altfranzösischen Liedern als eine Art Refrain 
begegnenden Vokalverbindungen gehören insofern hierher, als 
sie als Träger der Töne der Melodie auftreten, allerdings ohne 
daß ihnen ein gewisser Sinn, der doch in EVOVAE und AEVIA 
steckt, innezuwohnen scheint; oder sollte die Vokalverbindung 
AE, die z.B. im vierten Rondeaux?) vorkommt und auch sonst be- 
legt ist, eine Abkürzung für Amen sein, wie man vielleicht in 
YA des ersten Rondeau das Ende von Alleluia vermuten könnte? 

Wie verhält es sich nun mit dem Enne hauvoy bei Olivier 
Basselin und in den normannischen Liedern des 15. Jahrhunderts? 
Es mögen hier zunächst die Beispiele folgen: 


Unter den Liedern des Olivier Basselin®) lesen wir folgendes: 


Mon cher soucy, o bouteille m'amie, 
secourez moi! 

Vienne mouiller, vostre douce liqueur, 

mon gosier sec, et guarir ma pepie! 

5 Enne ovoy! 

Longtemps y a, qu’a haute voix je crie: 
« Secourex moi!» 

D’un peu de vin reconfortez mon coeur, 


1) Vgl. die Faksimile bei F. Wolf, Über die Lais usw., Faksimile I und II. 

2) Vgl. meine Ausgabe der Rondeaux, Virelais und Balladen, Dresden 
(1921), Bd. I 8.4. 

3) Jacob, Vaux de Vire d’Olivier Basselin usw., Paris (1858), S. 64f. 


er 
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ou autrement je vay perdre la vie. 
10 Enne ovoy! 
Je suis arm& contre mon ennemie: 
secourez moi! 
Faites ainsi: servez moi de Second! 
Serez vous point, voisin, de la partie? 
15 Enne ovoy! 
Un bon amy n’attend point qu’on luy die 
« Secourexz moi!» 
Un verre plein, et fust il tres profond, 
Je vuide bien, avant que l’on m’en prie. 
20 Enne ovoy! 
Tirez un coup; ayez l’ame hardie; 
secoures moi! 
Desja, d’un coup que j’ay mis prös du coeur 
Ma soif en a presque perdu la vie 
25 Enne ovoy! 
Mon cher desir, o bouteille m’amie, 
secourex moi! 
Vienne mouiller vostre douce liqueur 
mon gosier sec, et guarir ma pepie! 
30 Enne ovoy! 


Aus diesem Lied, das mir leider nicht mit Notation zugäng- 
lich ist, geht deutlich hervor, daß das Enne ovoy als refrainartiger 
Strophenabschluß fungiert. Wie sich das enne hauvoy mit Notation 
ausmachte, zeigt ein normannisches Lied aus der Hs. Bayeux!): 






















L’aul - tre jour, par un ma-ti - net, Je trou- 
— Y 
Fan Bere 
s CE 
Ben W) 
vai au-prös d’ung nid U-ne jo-li-e teur - te- 


hau - vo- 


rel - le, En - ne hau - voy! En - ne 





1) Th. Gerold, Le Manuscrit de Bayeux, Texte et Musique d’un recueil 
de chansons du XV® siecle, Straßburg (1921), S. 121. 
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L’aultre jour, par un matinet, 
Je trouyai aupres ung nid 
Une jolie teurterelle, 
Enne hauroy! 
Das wiederholte Enne hauvoy schließt auch hier die Strophe 
ab und zwar mit einer ausgedehnten Vokalise. Es mag noch 
ein Beispiel folgen: !) 


Bi 














A mon ver-gier jou-y chan-ter la bel-le, En-ne hau 


Yı 


EEE 


y! Ungchantd’A- 


mours si &-mou - reu-se-ment, Par un ma - tin 























y! Et ma saäi-sy de joye en - tie - re - ment. 


A mon vergier j'ouy chanter la belle, 
Enne hauvoy! 

Ung chant d’Amours si amoureusement, 

Par un matin a la saison nouvelle, 
Enne hauvoy! 

Et m’a saisy de joye entierement. 


Auch hier finden wir die gleiche Behandlung des Enne 
hauvoy: lange Vokalise, die diesmal nicht am Ende des musi- 
kalischen Satzes, sondern in der Mitte liegt. Doch kommt in 
dieser Stellung das Enne hauvoy auch ohne Vokalise vor: 


1) Vgl. Gerold, 1. c. 8. 80. 
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“ Bon vin, je ne te puis lais-ser, je t'ay m’a-mour do- 
F ß 









nö - e, A - ne hau-voy! je tray m’a-mour (do- 
[24 

















CHEF" EB 2: 
m = 
ne - e. Sou-vent ea faict la soif pas-ser, bon 
vin, je ne te puis nee: ne soir ma- x 9 m 

















en 


e, A - ne hau-voy! ne soir ne men nn oe 
Bon vin, je ne te puis laisser, 
je ttay m’amour donee, 
Enne hawoy! 
je tay m’amour donee. 
Souvent m’as faict la soif passer, 
Bon vin, je ne te puis laisser, 
ne soir ne matinee, 
Ane hauvoy! 
ne soir ne matinee. 

Streng genommen bildet das Ane hauvoy (y) — wie im ersten 
Notenbeispiel — den Abschluß der Tonreihe (« 8), wenn auch 
die Strophe selbst damit nicht ihren Abschluß erreicht. Dieses 
Beispiel ist deshalb um so interessanter, als hier einerseits das 
Ane hauvoy musikalisch dieselbe Rolle spielt wie das saeculorum 
amen: es schließt eine vorhergehende Tonreihe refrainartig ab 
und bildet zu gleicher Zeit die Überleitung zur Wiederholung 
eben dieser Tonreihe, mit anderen Worten: es vollzieht sich in 
dieser Volksliedmelodie eigentlich derselbe Vorgang wie in der 





1) Vgl. Gerold, 1. c. 8.50. 
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Chanson de geste, in der auch eine Tonreihe — die Verse der 
Laisse — durch eine gewissermaßen „abschließende Überleitung‘ — 
den sechssilbigen Laissenabschluß — mit der Wiederholung der 
vorangehenden Tonreihe — den Versen der nachfolgenden Laisse — 
verknüpft wird. 

Anderseits scheint das musikalische Thema der Volkslied- 
melodie auf eine ältere musikalische Volkskunst zurückzudeuten. 
Es läßt sich selbst eine gewisse Ähnlichkeit mit der Aucassin- 
Melodie (I.), die zum Vergleich mit der Volksliedmelodie (II.) ge- 
meinsam hier zum Abdruck kommt, nicht leugnen: 

















Wenn wir also in dem AOI des Rolandsliedes eine musi- 
kalische Abkürzung — sehr wahrscheinlich von EVOVAE — 
erblicken, so steht dem nichts im Wege, um so mehr als die dem 
AOI vorhergehende Laisse gesungen, nicht etwa nur deklamiert 
wurde. Da ferner dieses AOI nur als Laissenabschluß begegnet, 
läßt sich der Gedanke an eine musikalische Cauda, wie sie die 
Laissen des Aucassin einwandfrei zeigen, nicht von der Hand weisen. 

Nun haben eine große Reihe der ältesten frz. Epen — gleich- 
viel ob sie in Zehnsilbnern oder Alexandrinern geschrieben sind — 
immer einen sechssilbigen Laissenabschluß.!) 

Sollte hierbei das Rolandslied eine Ausnahme gemacht haben ? 
Wohl kaum; und so ist zu vermuten, daß die Vokale AOI einer 


1) Vgl. die Zusammenstellung in der Anm. 2 auf Seite 22f und die Unter- 
suchung von Ph. Aug. Becker, a. a. O. 
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Tonreihe unterlegt waren, die so viel Töne umfaßt hat, als nötig 
waren, um ihnen einen Sechssilbner zu unterlegen. Hier stimmt 
nun wieder die Silbenzahl des saeculorum amen bzw. die Zahl 
der Vokale des EVOVAE mit der des Laissenabschlusses der 
Chansons de Geste überein. Sollte das ein reiner Zufall sein? 


Unter Zugrundelegung der obigen Untersuchungsergebnisse 
ergibt sich also folgende Entwicklungsgeschichte des Laissen- 
abschlusses der frz. Chansons de Geste. 


Ursprünglich bestand der Laissenabschluß der Chansons de 
Geste in einer musikalischen Cauda, die einerseits der Laisse 
einen wirkungsvollen Abschluß geben, sie also von den folgen- 
den abscheiden sollte, andererseits tonal so eingerichtet sein 
mußte, daß eine Wiederholung ein und derselben Versmelodie 
der folgenden Laisse sich leicht an die Cauda anschließen konnte. 


Als Vorbild für die Cauda kam der Abschluß der kleinen 
Doxologie: saeculorum amen in Betracht. Da dieses sacculorum 
amen wohl zuweilen melismatisch ausgestaltet war, erklangen die 
Melismen vorzugsweise auf den Vokalen e-u-o-u-a-e. 

Schwerlich wohl erfaßte das Ohr des Laien die lat. Text- 
worte genau: sie verklangen ihm vielmehr in einer Art Vokalise. 
Das kadenzierende Moment dieser Melismen wirkte dabei mehr 
als Abschluß eines Vorüberseienden denn als Überleitung zu 
einem folgenden Neuen. Daß dieser melismatische Abschluß 
vom Komponisten jeweils anders moduliert wurde, d.h. daß der 
Schluß je nach dem darauf folgenden Anfang der Wiederholung 
des Introitus oder der Antiphone tonal verschieden ausgestaltet 
wurde, um die Intonation eben dieser Wiederholung zu erleichtern, 
war für den Chanson de Geste-Dichter von nebensächlicher Be- 
deutung. Es war ein Kunstmittel, auf das man um so leichter ver- 
zichten konnte, als die folgende Laisse- Melodie immer dieselbe war. 

Als sicherer Beleg dafür, daß das saeculorum amen tat- 
sächlich als eine Art EVOVAE gehört und deshalb auch so 
aufgefaßt wurde, über dessen Aussprache man allerdings ver- 
schiedener Ansicht sein könnte, kommt das in ähnlicher Funktion 
mehrfach in normannischen Liedern noch im 15. Jahrhundert 
wiederkehrende Enne hauvoy bzw. Enne ovoi in Betracht, dessen 


Gennrich, Der musikalische Vortrag. 3 


Go gle UNIVE 





34 





Etymon nur EVOVAE sein kann. Auf dieser Stufe stand der 
Laissen- Abschluß im Oxforder-Rolandslied. 


Bei der fortschreitenden Entwicklung der Epentechnik ging 
man dann dazu über, die Vokale durch Textsilben zu ersetzen, 
einen Text, der sich dem Inhalte nach dem der vorangegangenen 
Laisse anpaßte, um nicht nur musikalisch, sondern auch textlich 
die Laisse wirkungsvoll abschließen zu lassen. Diese Stufe der 
Entwicklung war in der Zeit der Entstehung des Aucassin et 
Nicolette erreicht. \Wohl die meisten der älteren Epen zeigen die 
Merkmale jener Entwicklungsperide, die nach Ph. Aug. Becker!) 
in das erste Drittel des 12. Jahrhunderts fallen dürfte. 

Mit dem Aufhören des gesanglichen Vortrages der Chansons 
de Geste fiel auch bald die Notwendigkeit einer Cauda fort, und 
su zeigen die jüngeren Epen oder die jüngeren Bearbeitungen 
älterer Epen keine sechssilbigen Laissenabschlüsse mehr. Als 
Beispiel möge die folgende 'Tonreihe dienen: 


6 re 














sae - cu-lo-rum a - men. 

e u o Wr & e 

en - ne hau - vo - i 

a - vo - i 

Rolandslied: aß - la - oo - i 
Aimeri de Narbonne: Quele est de haute es-toi - re. 


Wie wird nun wohl eine Laisse des Rolandsliedes gelautet 
haben? Schon Schläger?) hat eine „in ihrer altertümlichen Schlicht- 
heit wohl geeignete Weise“ zur Rekonstruktion der Melodie des 
Rolandsliedes herangezogen; es ist der Anfang des bekannten 
Liedes Rayn. 1509 Main se leva la bien faite Alis®), wonach die 
erste Laisse des Rolandsliedes lauten müßte: 


1) Ph. Aug. Becker gibt a. a. ©. S. 121ff. eine Geschichte des sechs- 
silbigen Tiradenschlußverses. 

2) Schläger, Zur Rhythmik usw. S. 368. 

3) Vgl. den Faksimiledruck von P. Aubry in Bödier-Meyer-Aubry, La 
Chanson de Bele Aelis par le trouvöre Baude de la Quariöre , Paris (1904). 
Die Übertragung ist allerdings ganz verfehlt. 
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Char-les li reis, nostre em - pe-re - 10 ma - goes, 
set anz tuz pleins ad es - ted en Es - pai-gne; 
tres qu’en JA mer con-quist la tere al - tai-gne; 
ni ad cas-tel ki de-vant lui re - mai-gne, 
mur ne ci- tet ni est re-mes a frain-dre 
fors Sa-ra-gu-ce, ki est en u-ne mon - tai-gne. 
Li reis Mar-si - ie la tient, ki Deu n’en ai- met, 
Ma - hu - met sert et A - pol-lin re - clei- met 
Ne’s poet gar-der que mals ne li a -  tei-gnet. 








ns 
A - 0 - i. 

Natürlich ist und bleibt diese Melodisierung eine reine 
Fiktion, die einzig den Zweck hat, sich den musikalischen Verlauf 
einer Rolandslaisse leichter vorstellen zu können. 

Aber es drängt sich uns eine andere Frage auf, nämlich 
die, in welchem Verhältnis die Kunst der Chansons de Geste zu 
der der zeitgenössischen Dichter auf französisch-provenzalischem 
Boden, vor allem der Troubadours stand. 

Als ältester Troubadour kommt Guillaume IX., der Herzog 
von Aquitanien in Betracht, der von 1071—1127 lebte. Leider 
ist nur ein einziges seiner Lieder uns mit Notation überliefert 
und dieses auch nicht in den Liederhandschriften selbst, sondern 
als Fragment eines geistlichen Contrafactums. Es ist das be- 
kannte Lied Pos chantar m’es pres talenz (vgl. Bartsch, Grund- 
riß 183,10), das im Mysterium der heiligen Agnes als Vorbild be- 
nutzt wurde. Es lautet: 























a « * ß ') 
ot Sse== 
el Se-ner Dieus, tu sias gra-siz quar nos as ves-tu convertiz. 


1) Des einfacheren Satzes halber ist hier Quadratnotation durch gewöhn- 
liche Notation wiedergegeben; es entspricht p der m di; einer binaria. usw., 


die plica descendens bei * ist durch | wiedergegeben. Faksimile - Ausgabe: 
Monaci, Il misteris provenzale di S. Agnese, Roma (1880); vgl. Riemann, 
Jahrbuch der Musikbibliothek Peters. XII. Jahrgang, Leipzig (1906), S. 17ff. 
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Auffällig ist das Fehlen der Notation über convertiz. Dem 
Notenschreiber der Hs. kann man sonst in bezug auf Zuverlässig- 
keit in der Überlieferung der anderen als Vorbilder benutzten Melo- 
dien keinen Vorwurf machen. Warum versagt der Schreiber hier? 
Das Fehlen der Notation über convertiz kann natürlich die ver- 
schiedensten Gründe haben: einmal kann ein bloßes Vergessen 
vorliegen; dann aber wäre wohl auch möglich, daß der Noten- 
schreiber sich versehen und an Stelle der Wiederholung. der 
Notenreihe « — wie ja der gleiche Reim graciz : convertiz sie 
nahe legt — gleich die 'Tonreihe 3 hat folgen lassen, die wohl 
dem vierten Vers der Strophe eigen gewesen sein mag. Der 
Irrtum würde sich um so leichter erklären als die beiden ersten 
Töne in beiden Tonreihen übereinstimmen. Als nun der Schreiber 
an das Reimwort convertiz kam, dem er auch die Noten über- 
legen mußte, merkte er seinen Irrtum, hielt ein, wohl um später 
auf einer Rasur die richtige Notenreihe einzutragen, ohne jedoch 
seinen löblichen Vorsatz zur Ausführung zu bringen. 

Ich möchte deshalb die Melodie des Liedes im Gegensatz 
zu Beck!) wie folgt rekonstruieren: 




















a 
in} E = 

1) Pos de chan -tar m’es pres ta - lenz, 
2) fa - ra un vers, dou sui do - lenz; 
3) mais non se - rai o- be - di-enz 


ß 


Deere; 











4) en Pei-tau ni en Le-mo-zi. 


Läßt man diese Rekonstruktion als richtig gelten, so sähen 
wir hier Guillaume im Bann der Laisse; das Kunstlied hätte 
demnach eine Anleihe bei der Volkskunst, der Chanson de Geste, 
gemacht, denn die Wiederholung der gleichen Tonreihe («) mit 
einem andersgebauten Abschluß (2) ist ja der Laisse eigen. 


1) A. Jeanroy, Les Chansons de Guillaume IX, duc d’Aquitaine in 
Olassiques franyais du moyen äge, Paris (1913), S. 42, 
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Anhang. 


Der musikalische Vortrag der altfranzösischen 
religiösen Epik. 


Joh. de Grocheo stellt die religiöse Epik mit den Chansons 
de Geste auf gleiche Stufe, wenn er schreibt: Cantum vero 
gestualem dieimus, in quo gesto heroum et anliquorum palrum 
opera, recitantur, sicuti vita et martyria sanctorum et adversitates 
quas antiqui viri pro fide et veritate passi sunt, sicut vila beati 
Stephani protomartyris et historia regis Karoli.‘) 

Nun sind uns eine ganze Reihe der von Joh. de Grocheo 
genannten religiösen Dichtungen bekannt und überliefert, und 
es frägt sich, ob die uns erhaltenen Dichtungen die Behauptungen 
unseres Gewährsmannes rechtfertigen. 

Als ältestes Denkmal kommt in dieser Hinsicht die unter 
dem Namen Eulaliasequenz bekannte Dichtung in 28 paarweise 
reimenden Zehnsilbnern in Betracht. Leider ist mit dem Text 
keine Notation mit überliefert, so daß man nur auf Vermutungen 
angewiesen ist, die aber infolge der die Dichtung abschließenden 
sechsilbigen Cauda: par souue clementia einen Vergleich mit der 
Laisse der Chanson de Geste nahelegen. Sollte vielleicht die 
musikalische Form der Eulalia-Dichtung der Laisse der Chanson 
de Geste näherstehen als der Sequenzenform? 

Eine Entscheidung ist infolge des Fehlens jeglicher Notation 
nicht möglich, wenn auch das Fehlen des sogen. Einganges, 
eines nicht wiederholten Eröffnungsverses, und die gleiche Länge 
aller Doppelversikel der älteren Sequenz — nur um eine solche 
könnte es sich hier handeln — nicht gerade geläufig ist. Es 
könnte für die Eulalia wohl ein und dieselbe Tonreihe für alle 
Verse ausgereicht haben; die Verspaare wären jedenfalls kein 


1) Joh, Wolf a. a. O., S. 90, 
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Hindernis gewesen, wie eine weitere Dichtung, die Vie de S$t. 
Löger!) zeigen wird. Die Vita, die in der Hs. Clermont-Ferrand 
Stadtbibl. Nr. 189 Lage 23 Seite 14 bis 16 mit Neumen-Notation?) 
überliefert ist, zeigt, daß sämtliche Verse der Dichtung auf ein 
und dieselbe Melodie gesungen wurden. 


Leider sind die, wenn auch diastematisch geschriebenen, 
linienlosen Neumen, infolge der wenig sorgfältigen Aufzeichnung, 
nicht mit Sicherheit übertragbar, doch soll hier wenigstens ein 
Versuch gemacht werden. Nicht der Anfang des St. Leger — 
wie man vermuten könnte — hat Notation, sondern die oberste 
Linie der dritten Spalte der Seite 15 der Hs. zeigt recht nach- 
lässig eingetragene Neumen. Die Neumen stehen über den Worten 
laissas lototh | fus li por deu, also über Worten der zweiten Hälfte 
des Verses 106 und der ersten Hälfte des Verses 107; d.h. in 
der 18. Strophe. Die richtige Reihenfolge der Noten erhält man 
also, wenn man die zweite llälfte vor die erste setzt. Da weder 
Notenlinien noch Schlüssel vorhanden sind, bleibt die Tonhöhe 
fraglich, dagegen lassen sich die Abstände der einzelnen Töne 
von einander mit ziemlicher Sicherheit festlegen, wie auch über 
Einzelnoten (sömplices) und XNotengruppen (ligaturae) kein 
Zweifel ist. 


SEES HE 

















- mi - ne deu de - vemps Jau- der 
e a sos sancz ho - nor por - ter; 
in su a - mor can - tomps dels sanz 
que por li au - grent granz a - anz 
et or es temps et si est biens 
que nos can - tumps de san  Leth-gier. 


Es ist nur eine einzige Zeile mit Notation überliefert, so 
daß man wohl zu der Annahme berechtigt ist, daß eine Tonreihe 
für die ganze Dichtung ausreichte, denn es wäre in der Hs. Raum 
genug zum Eintragen der übrigen Notation vorhanden gewesen. 





1) Vgl. die reiche Literatur bei Bartsch- Wiese, Chrestomathie de 
l’ancien francais, 12. Aufl., S. 10. 

2) Faksimile: G. Paris, Album de la Societö des anciens textes frangais, 
Paris (1875), pl. 8. 
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Der Brauch der Vie de St. L&ger stimmt insofern mit dem 
der Chansons de Geste überein, als trotz der paarweise gereimten 
sechszeiligen Strophe jeder Vers nach einer und derselben Melodie 
gesungen wurde. Wir haben hier den Fall, daß die musikalische 
Form sich gewissermaßen als konservativ erweist, während die 
metrische Struktur vorauseilt, denn die 40 gleichen Strophen mit 
drei gereimten achtsilbigen Verspaaren weichen doch schon er- 
heblich von den ungleich langen, assonierenden Laissen ab. 
Eine textliche Anlehnung der Form an die strophische Form der 
Hymne ist unverkennbar. 

Diesen Schritt weiter in musikalischer Beziehung, das Auf- 
geben der einfachsten musikalischen Form, der unbegrenzten 
Wiederholung ein und derselben musikalischen Periode, vollzieht 
eine Dichtung, die sich in der gleichen Hs. findet. Es ist die 
auf Lage 16 Seite 12 bis 15 stehende religiöse Dichtung, die unter 
dem Namen „La Passion du Christ“!) bekannt geworden ist. Auch 
diese Dichtung ist in 129 vierzeiligen Strophen assonierender 
Achtsilbner abgefaßt, ebenfalls mit Notation?) überliefert, jedoch 
unterscheidet sie sich wesentlich von der Vie de St. Leger. Musi- 
kalisch haben wir eine durchkomponierte Strophe vor uns, wie 
sie aus den lat. Hymnen der damaligen Zeit wohl bekannt ist. 
Wohl ist die Notation der Passion bei weitem besser eingetragen 
als die der Vie de St. Leger, aber auch ihr fehlen die Notenlinien, 
so daß, wie schon P. Aubry) richtig bemerkt, eine sichere Über- 
tragung nicht möglich ist. Trotzdem werde ich im folgenden die 
Übertragung von Riemann‘) in modaler Umschreibung wieder- 
geben. Sie lautet: 








Ho - ra vos die ve- ra rai-zun de Je-su Chris - ti 


1) Vgl. die reiche Literatur bei Bartsch - Wiese, 1. c. S. 6. 

2) Faksimile bei G. Paris, Album de la Soc. des anc. Textes fr. pl. 3. 
Monaci, Facsimili di documenti ete., Roma (1911), pl. 17. P.Aubry, Les plus 
anciens monuments de la musique franyaise, Paris (1905), pl. 1. 

3) Aubry, Les plus anc. mon. 

4) Riemann, Musikalisches Wochenblatt Bd. 37, Leipzig (1905), S. 817b. 
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que cest mund tot a  sal- vad. 


Die Passion stellt also ein regelrechtes Strophenlied dar, 
wie es uns auch schon in der ältesten Troubadour-Lyrik begegnet. 
Zum Vergleich folge die älteste prov. Pastorela von Miröskua: 


&t- Be: Bee 












































L’autr’ier iost' z - na se - bis - sa tro-bey pas- to- 
de ioy e de senmas-ss - sa; e fon fil-ha 
® mes - tis - sa, e 2 - nelh’” e pel- 
vi-lay - na; er e - mi - za tres- 
Kere E era 
lis - sot-lars e caus-sas 
ls - sa, 


Buchdruckerei des Waisenhausos in Halle a.d. S, 
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